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resuMo
Este artigo apresenta parte de um estudo em andamento que examina o pro-
cesso de inclusão audiovisual pelos integrantes das organizações não gover-
namentais de cultura do Rio Grande do Norte. A metodologia observacional 
participativa se apresenta como ideal para este estudo, pois nos permite a 
interação, como pesquisadores que somos, na comunidade onde está inserido 
o objeto de nossa investigação. É possível perceber que os produtos resul-
tantes das oficinas de cinema e vídeo (curtas-metragens e documentários) se 
constituem em ferramentas de legitimação social. Este cinema de periferia, 
produzido pelos realizadores populares, tem sua importância destacada, pois 
seu conteúdo reproduz a diversidade das experiências culturais populares. Esta 
mudança na produção de bens experimentais, expressa pelo cinema de periferia, 
distancia-se da produção hegemônica, ao produzir novos valores cognitivos, 
técnicos e estéticos.
Palavras-chave: Audiovisual. Cultura popular. Ativismo midiático. Cinema 
de periferia. 
AbstrAct
This paper describes part of  a developing’ study that examines the audiovisual 
inclusion process by members of  cultural non-governamental organizations of  
Rio Grande do Norte. We have been choosing the metodology observational 
participative for this study, because this method allows the interaction between 
the researcher and community where the object is inserted. We can observe 
that the resultant production  from the cine and video workshops (short films 
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and documentaries) constitute tools of  social legitimacy. This cinema at the 
periphery produced by popular filmmakers has been highlighting importance 
because reproduces the diversity of  the popular culture experiencies. This 
change in the experimental good production expressed by the cinema at the 
periphery  has been placing far from the hegemonic media, producing new 
cognitive values, new technical values and new sthetic values.
Keywords: Audiovisual. Popular culture. Media activism. Cinema at the pe-
riphery.
introdução
Este trabalho trata da observação e análise da prática experimental – o 
cinema de periferia –, fenômeno cultural audiovisual que vem acontecendo 
nos pontos de cultura do Rio Grande do Norte, no Nordeste brasileiro. Fadul 
e Rebouças (2005) argumentam que não há “como pensar a estrutura midiática 
com o foco centrado apenas no eixo Rio-São Paulo. [...] Cabem aos pesquisa-
dores acadêmicos saberem observar tal fenômeno sob uma perspectiva que 
venha a enriquecer o debate e as futuras práticas da mídia regional”. 
Esta produção audiovisual experimental, esta “prática social midiática 
que ajuda a entender o mundo que faz sentido” (AKOUMIANAKIS, 2009), 
também é uma forma de se adquirir e produzir conhecimento, “funcionando 
como auto-etnografia, fabulação do cotidiano, ficcionalização do real, jogo/
existência” (BENTES, 2010). 
Há que se destacar dois pontos deste cinema de periferia: a produção 
e a distribuição, ou exibição. A produção experimental busca roteirizar a te-
mática do filme a partir do próprio cotidiano, cujo conteúdo se estrutura na 
reprodução da diversidade cultural das próprias experiências dos realizadores 
populares. A distribuição dessa produção também segue regras próprias, 
através de telões improvisados em espaços públicos, ou em salas de cineclu-
bes locais. Para este realizador popular, o ato de compartilhar está inserido 
na dinâmica da prática audiovisual, pois a troca e a difusão das experiências 
gravadas (editadas ou não), tanto entre os próprios realizadores como para 
um público externo, ajuda a aprofundar os conhecimentos gerando novas 
práticas sociais e culturais, produzindo, assim, novos valores estéticos, cog-
nitivos e sociais.
O locus desta pesquisa é o estado do Rio Grande do Norte onde atuam 
52 pontos de cultura, ou seja, 52 projetos reconhecidos e apoiados financei-
ramente pelo Ministério da Cultura, através do Programa Cultura Viva1. Em 
1 Informação coletada através de entrevista gravada em correio eletrônico em março 
de 2011, com Tiago Gabriel Gomes Souza, Gestor de Informação dos pontos de 
cultura da Secretaria de Cidadania Cultural do Ministério da Cultura. 
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2010, período em que desenvolvemos a primeira parte de nossa investigação, 
registramos que a única associação a trabalhar exclusivamente com produ-
ção audiovisual (capacitação, produção e distribuição/exibição) é o ponto 
de cultura Cinema Para Todos, do Instituto de Estudos Cinematográficos 
(Itec), com sede em Natal (RN), coordenado pelo experiente cineasta Carlos 
Alberto Tourinho Ramos.
Esta pesquisa se estrutura na metodologia observacional participativa 
que se apresenta como ideal para o estudo, pois permite a interação, como 
pesquisadores que somos, e a comunidade onde está inserido o objeto de 
nossa investigação. Por abranger uma gama de expressões culturais, os pontos 
de cultura não possuem um modelo único, nem de instalações físicas, nem 
de programação ou atividade. Capoeira, cordel, dança, leitura, rádio, desenho, 
música, cinema/vídeo estão entre as atividades desenvolvidas por seus integran-
tes. Nossa forma de observação apoia-se na etnografia, através de entrevistas 
durante um determinado período, além do processo observacional interativo, 
realizado de forma atentiva e próxima, no cotidiano cultural vivido por esses 
realizadores independentes. Nossa ação participativa neste estudo verificou-se 
necessária, pois através da troca de conhecimentos foi possível a obtenção de 
dados e informações fundamentais para compor os resultados.
1. cArActerísticAs dos pontos de culturA
A sociedade mundializada passa hoje por uma série de transformações, 
que alguns teóricos, estudiosos das mudanças que se processam no cotidiano 
das pessoas na modernidade, denominam de revolução do conhecimento e 
da cultura. Cidadão, artista e consumidor, cada um por si ou todos em um 
só, confrontam as indústrias de produção e distribuição. É o indivíduo quem 
decide, direta e democraticamente através das muitas e diferentes esferas 
colaborativas e participativas. As ciências sociais apontam para o surgimento, 
desde os anos de 1980, de movimentos sociais mais claramente envolvidos 
com as questões culturais, que começaram a ser identificados como “novos” 
movimentos socioculturais. Eles passaram também a contribuir para outras 
formas de sociabilidade, principalmente ao adotar estratégias coletivas de mo-
bilização e engajamento vinculadas à cultura. Se focarmos essas transformações 
nas práticas sociais midiáticas, podemos considerar importante observar como 
tais movimentos se sustentam em verdadeiras redes interpessoais da vida 
cotidiana. Configuram novos vínculos interorganizacionais, político-culturais 
e institucionais com outros movimentos e com múltiplos atores e espaços, 
o que permite que se expandam para muito além das próprias comunidades.
Os pontos de cultura foram concebidos para se desenvolver enquanto 
uma rede orgânica, através de um contato horizontal entre os pontos, no 
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intuito de articular, receber e disseminar iniciativas culturais inovadoras, 
estabelecendo processos de troca, instigação e questionamento, elementos 
essenciais para o desenvolvimento da cultura. Esta rede orgânica horizon-
tal se dá em dois níveis: uma microrrede, formada pelo ponto de cultura 
e suas conexões com a comunidade local (escolas, igrejas, outros projetos 
culturais etc.) e uma macrorrede, a Teia, ou seja, o conjunto de pontos 
de cultura espalhados pelo Brasil, tendo cada ponto um eixo próprio de 
trabalho e experiência.
Para Bourdieu (2008), o conceito das estruturas simbólicas permite que 
se explique a relação entre homem e sociedade. As noções de habitus, capital 
simbólico, capital cultural e campo social ajudam o pesquisador a apreender 
a dimensão do poder presente na disputa pela construção da prática social. 
“O habitus é um princípio gerador de práticas e representações”, produto 
da inserção dos indivíduos nos diferentes espaços sociais. Composto por 
esquemas mentais, ao mesmo tempo duráveis e flexíveis, construídos desde 
a infância pela educação familiar ou ao longo da trajetória social dos indiví-
duos, e por isso mesmo “sujeitos a atualizações e reestruturações”, conforme 
as exigências das “atuações concretas vivenciadas nos diferentes campos” 
(BOURDIEU, 2008, p. 162).
No Brasil, a prática audiovisual tem se destacado nas questões de 
desenvolvimento regional do Nordeste, devido à crescente participação 
dos bens culturais, serviços e propriedade intelectual no comércio nacional 
e, também, como instrumento para veiculação de denúncias e forma de 
sensibilizar a sociedade e, em alguns casos, as autoridades locais e nacio-
nais, contra as ameaças à diversidade cultural e às identidades, associadas 
à globalização contemporânea.
Desde o início da implantação dos pontos de cultura, havia um inte-
resse geral por parte do Ministério da Cultura, para que o projeto ajudasse 
a alavancar uma política do audiovisual para o Brasil. A prática audiovisual 
deveria auxiliar os ativistas midiáticos dos pontos de cultura a promover o 
registro e a difusão das manifestações da cultura imaterial.
O audiovisual é essencial à interação entre cultura e desenvolvimento. [...] É 
formidável o potencial de expansão do setor audiovisual e cabe ao Estado 
identificar as possibilidades de desenvolvimento do mercado. [...] Na natureza 
cultural, listam-se ações como o revigoramento do cineclubismo; o apoio ins-
titucional e fomento à formação, à capacitação técnica e à preservação; apoio 
às TVs universitárias e comunitárias; equipamentos audiovisuais nos pontos 
de cultura que estão sendo instalados em regiões carentes em todo o País 
(SENNA, 2005).
165
Anuário Unesco/Metodista de Comunicação Regional, Ano 15 n.15, p. 161-175 jan/dez. 2011
A práticA sociAl AudiovisuAl nos pontos de culturA do rio GrAnde do norte 
Muitos projetos de pontos de cultura nasceram em organizações não 
governamentais, casas de cultura, fruto de movimentos sociais da periferia do 
semiárido nordestino brasileiro. Assim, esta produção audiovisual comunitária 
tem uma profunda relação com as especificidades da situação vivenciada pelos 
integrantes dos pontos de cultura, porque ela retrata a evolução da comunica-
ção popular, que pode ser entendida como manifestação do popular-folclórico 
ou do popular-massivo. As culturas regionais mantiveram-se unificadas pela 
língua portuguesa; no entanto, bastante distintas em suas manifestações cul-
turais locais, em geral utilizando-se de expressões folkcomunicacionais, mas 
adaptando-se às expressões culturais proporcionadas pela mídia hegemônica 
audiovisual. “As manifestações folkcomunicacionais decodificam e reinter-
pretam as expressões da indústria cultural e esta procura retroalimentar-se 
nas fontes inesgotáveis da cultura popular” (MELO, 2008).
A primeira  ação efetiva por parte do Governo Federal do Brasil, para 
subsidiar financeiramente projetos de pontos de cultura ocorreu em 2005, 
de acordo com o registro feito pela equipe do Estúdio Livre, do Projeto 
Cultura Viva do Ministério da Cultura. Naquele ano, foram selecionadas 
quinhentas organizações não governamentais que trabalhavam com cultura, 
transformando-as em pontos de cultura, e habilitando-as a receber os recursos 
financeiros (cerca de 180 mil reais, em três vezes), mais equipamentos (kit 
multimídia) e orientações práticas através dos encontros de conhecimentos 
livres. “As oficinas de produção multimídia apresentam as ferramentas e os 
softwares livres usados para criar músicas, filmes, zines, cartazes, clips, websites, 
animações, fotonovelas, programas de rádio etc.” (FREIRE; FOINA; FON-
SECA, 2006).
O avanço tecnológico e as facilidades de captação de imagens por câ-
meras de baixo custo, tanto fotográficas como de aparelhos celulares e até 
algumas mais especializadas ampliou a produção audiovisual, mas um procedi-
mento que realmente favoreceu a disseminação do vídeo popular foi a edição 
não-linear. A tecnologia de edição não-linear, principalmente sob a égide do 
software livre abriu um novo horizonte para os realizadores populares.
Hoje, as fronteiras formais e materiais entre os suportes e as linguagens foram 
dissolvidas, as notícias são compostas das mais diversas fontes. A diferenciação 
entre os meios já não é tão evidente e as novas tecnologias permitem inovação 
e geração de múltiplos conteúdos simultâneos e diferentes (BECKER, 2009).
Essa hibridização técnica exige uma nova reflexão sobre a organização 
dos relatos dos acontecimentos quando feita através do audiovisual (cine-
ma, vídeo etc.). Muitas investigações acadêmicas abordam a presença da TV 
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em nossas vidas, os modos como diferentes públicos se relacionam com as 
construções simbólicas da TV, a criação e elaboração dos produtos televisi-
vos, as estratégias das linguagens da TV, mas sem dúvida, cada vez mais se 
faz necessário que a prática investigativa acadêmica se dedique aos estudos 
sobre as produções experimentais midiáticas que surgem dentro da sociedade, 
principalmente junto à periferia.
O uso do vídeo, como disparador de reflexões sobre as práticas sociais pode ser 
entendido como facilitador de processos de aprendizagem e desenvolvimento, 
envolvendo a reflexão e a tomada de consciência, graças ao distanciamento 
que o vídeo permite, dessas práticas e representações, transformando-as. Nesse 
duplo processo de pesquisa e intervenção cabe ao pesquisador compreender 
o que as crianças compreendem realizando. [...] A compreensão de segunda 
ordem, aquela que permite ao pesquisador uma reflexão recorrente sobre o 
seu próprio papel na realidade investigada, um envolvimento comunicativo 
que abarca tanto o pesquisador quanto o outro-pesquisado, em que ambos 
se transformam, assim como os processos de comunicação que se pretende 
compreender (SALGADO et al., 2005.
O ponto de cultura Cinema para Todos do Instituto Técnico de Estu-
dos Cinematográficos Itec, que trabalha com audiovisual no Estado do Rio 
Grande do Norte, foi criado em janeiro de 2006. É uma associação privada 
sem fins lucrativos, com sede em Natal (RN) e tem por missão o ensino da 
arte e da cultura. Com o apoio do Ministério da Cultura, o ponto realizou, 
em 2010, três curtas: “E eu Com isso?”, “O Quarto” e “Um Crime, Uma 
Lição”. Em nossas observações, registramos que este ponto funciona junto 
com a Associação Brasileira de Documentaristas e Curta-Metragistas do Rio 
Grande do Norte ABDeC-RN, sendo que o coordenador do ponto também 
é  presidente da associação. Esta sobreposição de funções permite, a nosso 
ver, que as ações educativas, informativas e de difusão realizadas pelo ponto 
de cultura sejam intensificadas através da associação. A entidade promove 
encontros para que os cineastas discutam formas para aumentar a produção 
de filmes, além de incentivar a participação dos associados em festivais de 
cinema regionais e nacionais. Estas ações, na verdade, fazem parte de uma 
política para o audiovisual, promovida pela direção nacional da entidade, pois 
em alguns estados, a ABD conseguiu habilitação como ponto de cultura. A 
Associação Brasileira de Documentaristas e Curta-Metragistas ABD surgiu 
na Bahia, em 1973, durante a Jornada Nordestina de Curta-Metragem, um 
raro momento de liberdade para a história do movimento coletivo e solidário 
do cinema brasileiro.
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A ABD foi fundada em Salvador, durante uma Jornada, no dia ou no dia 
seguinte à queda de Allende, no Chile. Não lembro que discussões teriam 
ocorrido anteriormente. Mas estávamos atônitos com a queda de Allende. 
Queríamos nos manifestar, mas como? [...] A importância que se dava então 
ao documentário era enorme (por exemplo, o curso de Cinema de Brasília 
pensava documentário, não ficção; no início, as atividades de produção na 
ECC/ECA eram pensadas como documentário). [...] Criar uma associação de 
documentaristas permitia filiação a uma entidade internacional, a Associação 
Internacional de Documentaristas (BERNARDET, 2005).
Para Machado, essa multiplicação de olhar e da audição é característica 
do cinema. Neste estudo é a característica do audiovisual popular, porque esta 
prática “pulveriza os olhos e ouvidos no espaço para construir com eles, entre 
eles, uma ‘sintaxe’, ou seja, uma intrincada rede de relações” (MACHADO, 
2007). Este novo ativismo midiático “foi elaborado pelos sobreviventes das 
experiências comunitárias e políticas do final dos 60, [...] redes e ONGs dos 
80” (ANTOUN, 2001). Melo (2008), entretanto, nos explica que Trigueiro 
(2008)  ultrapassa as tipologias instituídas por Martín-Barbero (mediadores 
culturais) e Beltrão (líderes folkcomunicacionais) para introduzir sua contribui-
ção ao campo comunicacional, esboçando a fisionomia de um “protagonista 
híbrido”, um ativista midiático com função bivalente, “tanto interpretando os 
conteúdos midiáticos para o consumo dos cidadãos do seu entorno, quanto 
agendando os conteúdos folkcomunicacionais no fluxo contínuo das indús-
trias culturais” (MELO, 2008).
2. o conceito de AudiovisuAl nAs teoriAs
Nosso estudo trabalha com o pressuposto de que esta produção 
audiovisual, cujo conteúdo é a própria cultura popular, é capaz de gerar 
modificações nas práticas sociais trabalhadas pelos integrantes dos pontos 
de cultura analisados. Esta diversidade cultural brasileira que se expressa 
através do cinema de periferia em vários níveis, “desde o cotidiano, até o 
imaginário, em que se veem as diferentes formas de como o brasileiro pode 
ser, tem como marca principal a característica de uma cultura regionaliza-
da” (LIMA, 2010). O contexto de construção de cultura e cidadania dessa 
população historicamente sem acesso aos meios de produção de comunica-
ção e/ou cultura, vem acontecendo através dessa modalidade específica de 
comunicação que é o audiovisual. Esta participação democrática fortalece 
o papel de protagonista midiático dos cineastas da periferia, que se tornam 
produtores de conteúdo crítico-emancipador.
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Uma especial reconfiguração do cultural é a que produz o universo audiovisual, 
[...] ao constituir-se um dispositivo radicalizador da desancoragem que produz 
a modernidade, redefine as hierarquias que davam normas à cultura e também 
suas modalidades, seus níveis e suas linguagens. Tudo com a deslegitimação que 
isso opera no campo dos intelectuais (MARTÍN-BARBERO, 2004).
 
Para Machado (2007) “já houve um tempo em que o vídeo correspon-
dia a uma prática significante marginal, às vezes até clandestina, [...] hoje o 
vídeo está em todos os lugares, generalizado sob a designação mais ampla 
de audiovisual”. 
Na natureza dos meios de comunicação de massa, como o cinema, o 
rádio e a televisão, observa-se e critica-se a existência de uma estrutura que 
privilegia uma relação comunicacional unidirecional e monológica de um 
para muitos que também serve ao conceito da difusão cultural. Para Martín-
Barbero este princípio explica a relação do público com determinadas obras, 
pois “hay un perfecto ajuste entre esa concepción difusiva de la política 
cultural y el paradigma informacional según el cual comunicar es hacer 
circular, con el mínimo de ruido y el máximo de rentabilidad informativa” 
(MARTIN-BARBERO, 2008). Essa imposição da mídia hegemônica faz com 
que cada vez mais a cultura popular e, até mesmo, a cultura digital não se 
reconheçam na mídia de massa. 
Acreditar que as questões de representatividade são agora irrelevantes, é o 
mesmo que acreditar que as grandes possibilidades de que a vida real de gru-
pos e indivíduos ainda não seja crucialmente afetada pelas imagens disponíveis 
circulando em qualquer sociedade. E o fato de que não vemos mais a mídia 
de massa como a única e centralizadora fonte de nossas auto-definições pode 
fazer estas questões ainda mais enganosas, mas isso não as torna redundantes 
(LOVINK; GARCIA, 1997).
Bourdieu (2009) também reforça sobre a necessidade de romper com 
esta lógica comercial, que ele chama de “lixo cultural” produzido pela mí-
dia hegemônica. “Esse poder simbólico [...] distinto do poder político ou 
econômico, hoje está concentrado nas mãos [...] dos grandes grupos de 
comunicação que controlam o conjunto dos instrumentos de produção e de 
difusão dos bens culturais” (BOURDIEU, 2009).
Os estudos acadêmicos sobre cinema nos Estados Unidos começaram 
com cursos que analisavam os filmes como “literatura com imagens”. As disci-
plinas que já trabalhavam com estética ajudaram a compor os cursos de cinema 
(em geral dentro dos departamentos de literatura das universidades), pois eram 
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adequadas para analisar o cinema de autor da Europa em contraponto ao 
cinema de Hollywood. A teoria do cinema de autor conferiu uma assinatura 
ao longa-metragem, antes visto apenas sob a ótica de produto industrial de 
determinado estúdio, assemelhando-se, assim, ao autor de um livro. 
A política do cinema de autor foi, na verdade, uma justificativa baseada em termos 
estéticos, tanto conservativa do ponto de vista cultural, quanto reacionária do 
ponto de vista político, criada para tentar remover o filme do reino do interesse 
social e político, no qual as forças progressistas da Resistência o haviam colocado 
junto com todas as artes, nos anos pós-guerras2 (TRUFFAUT, 1954).
A prática do cinema de autor, por sua vez, favoreceu a prática da crítica, 
tanto para analisar as características de estilo de diferentes autores como, 
também, para a elaboração de estudos sobre os filmes de gênero. A institu-
cionalização dos estudos acadêmicos sobre cinema veio com as publicações 
das investigações, bem como através do ensino da prática, possibilitando, 
assim, que o conhecimento sobre a prática pudesse ser compartilhado entre 
os acadêmicos. Entretanto, se o conhecimento sobre os meios de comunica-
ção (cinema, rádio, televisão etc.) favoreceu o entendimento sobre a prática, 
é importante lembrar que foram os estudos sobre mediação que ampliaram 
nosso conhecimento sobre a audiência. Para Martín-Barbero (2008) essa re-
novação conceitual no foco dos estudos comunicacionais, dos meios para as 
mediações culturais, nos obriga a rever a importância das práticas e processos 
comunicativos dentro dos marcos da modernidade cultural e econômica na 
América Latina; em outras palavras, para entender o que o povo faz com 
o que ouve e vê nas televisões e na internet, temos que entender a rede de 
comunicação cotidiana.
E é justamente nesta rede de comunicação cotidiana que opera o ativista 
midiático, aquele indivíduo que pode atuar como “emissor-criador cultural 
ou como produtor-criador cultural” (MORIN, 1972). Trigueiro (2008) afir-
ma que o ativista midiático é um mediador cultural, pois detém um “amplo 
repertório de culturas locais,  o que lhe permite ser um bom contador de 
histórias tradicionais e contemporâneas”, atuando tanto no “campo de ação 
do rural como no urbano, usando táticas de equilibrista entre a ética e a 
estética”. Dessa forma, o cinema de periferia pode ser estudado como uma 
prática social, tanto para os realizadores como para a audiência.
Há o prazer de ver formas e imagens pelo simples gosto de observá-las, ou 
como uma espécie de saída para fazer compras a fim de compor a própria 
2 Tradução feita pela autora deste artigo.
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representação da pessoa; há um prazer no texto que vem não só do reconhe-
cimento do novo e surpreendente; [...] há um outro prazer quando se assiste a 
um filme ou série de filmes. [...] Esses são alguns dos prazeres característicos 
da cultura popular, todos (potencialmente) envolvidos na decisão do público 
de ver um filme e na relação que as pessoas têm com o filme quando o vêem. 
São prazeres sociais, culturais, dos quais os indivíduos se apropriam para seu 
próprio uso, mas que de modo algum têm origem em cada indivíduo. São pra-
zeres oferecidos também por outras práticas sociais dentro da cultura popular, 
e portanto revelam como a prática social do cinema está embutida em outras 
práticas. (TURNER, 1997).
Desde maio de 2010, quando a ABDeC-RN começou a exibir na Sessão 
Paredão3 os filmes (animação, documentários e curtas-metragens) feitos por 
realizadores populares nordestinos, aumentou a repercussão sobre a produção 
cinematográfica experimental entre os cineastas, mídia e estudantes de comu-
nicação da região. Às quartas-feiras, à noite, os alunos do EJA4 e moradores 
do Alecrim5, se reúnem para as sessões ao ar livre no Paredão Para Todos da 
ABDeC-RN. A ideia agora se expandiu também para a Cidade Esperança6, 
onde aos sábados, a garotada de pé descalço se agita para ver desenhos ani-
mados. Incentivados pela boa aceitação do público nas sessões comunitárias, 
um destes realizadores se inscreveu e conquistou o primeiro lugar na Mostra 
do Curta Potiguar do FESTNATAL 2010, um dos mais conceituados Festivais 
de Cinema do Rio Grande do Norte e do Nordeste.
A notícia do crescimento da produção audiovisual independente ultra-
passou as fronteiras do estado e, em agosto de 2010, a regional nordestina 
do Ministério da Cultura convocou as nove ABDs da região para um encon-
tro durante o Festival de Cinema de Triunfo, em Pernambuco. O objetivo 
do encontro foi apresentar o projeto “Consolidação do Audiovisual como 
Elemento de Desenvolvimento Regional”, propondo a abertura de novas 
frentes para a divulgação do audiovisual regional. O relatório distribuído 
aos presentes apontava como pontos frágeis da atual produção audiovisual 
nordestina: a falta de formação cross media, o excesso de informalidade ins-
titucional, de produtos e serviços, e a pouca visão de mercado comercial
3 Parede pintada de branco, no terreno atrás do Centro Comunitário. O Cine Paredão é um 
ponto de exibição do Cine Mais Cultura (MinC) mantido pela Associação Brasileira dos 
Documentaristas e Curta-Metragistas do RN (ABDeC-RN).
4 Escola pública de ensino médio para Jovens e Adultos fora da idade escolar.
5 Bairro da periferia de Natal (RN).
6 Bairro na periferia de Natal (RN).
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do conteúdo audiovisual. Para alguns realizadores presentes na reunião, a ideia 
de uma “adaptação” da atual produção, foi interpretada como “padroniza-
ção”. O mercado consumidor constituído é formado por emissoras de TV 
locais, programadoras e canais de TV por assinatura (como prevê a PL 116 
que está para ser votada pelo Senado Brasileiro) e a TV pública (tanto a TV 
Brasil, como a futura TV Digital do Nordeste). No entanto, grande parte da 
produção nordestina, principalmente a do Rio Grande do Norte, ainda não foi 
comercializada para exibição. Em março de 2011, a ABDeC-RN e o ponto de 
cultura Cinema Para Todos promoveram o I Encontro de Mulheres Cineastas e 
o Cinema de Periferia do RN, onde a mesa redonda foi formada por doutoras 
em comunicação, ativistas midiáticas dos pontos de cultura da periferia do RN 
e jovens mulheres interessadas em produzir filmes experimentais.
O trabalho colaborativo redefine o trabalho artístico no que é para mim e 
outros novas e complicadas formas. [...] A colaboração permite que escritores 
e artistas reconsiderem seus trabalhos e suas identidades, para literalmente 
ver ambos como uma coisa nova, assim como eles partem do individual para 
compor a subjetividade. E isto sim, pode trazer novos prazeres em compor, 
novas surpresas no trabalho (SWISS, 2009).
Esse coletivo colaborativo, ou seja, a rede de folkcomunicadores mo-
vimentada pelos ativistas midiáticos, implantado pela ABDeC-RN e pelo 
ponto de cultura Cinema para Todos do Itec vem conseguindo realizar: a) 
o registro da produção audiovisual do Estado; b) a capacitação através de 
cursos sobre a técnica da produção cinematográfica; c) exibição através da 
promoção de mostras de filmes e das sessões comunitárias; e d) interação 
através de encontros com profissionais e com acadêmicos dos departamentos 
de comunicação das universidades que atuam no Rio Grande do Norte.
conclusões
São Gonçalo do Amarante, na periferia da Grande Natal, capital do 
Rio Grande do Norte, foi a primeira cidade a integrar a rede de inclusão 
audiovisual do ponto de cultura Cinema Para Todos. Ao lado da igreja matriz 
funciona o Núcleo de Arte, Cultura e Educação Popular de São Gonçalo 
do Amarante (Nasga), que se transformou  numa villa siciliana, da Itália do 
século 19, para se apropriar da arte Viscontiniana, il Gattopardo. E a famo-
sa frase do clássico filme ítalo-americano: “Se vogliamo che tutto rimanga 
como è, bisogna che tutto cambi”7 dita por Tancredi (Alain Delon) para seu 
7 “Se queremos que tudo fique como está, é preciso que tudo mude” frase de Tomasi de 
Lampedusa, escrita no livro il Gattopardo e tornada conhecida através do clássico filme 
ítalo-americano do mesmo nome, dirigido por Visconte.
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tio, o príncipe Salinas (Burt Lancaster), ganhou uma nova tradução: “E eu 
com isso?”. 
Enquanto o filme de Visconti mostra a ascendente burguesia sendo 
conivente com a corrupção oferecida pela decadente aristocracia, o filme 
do Nasga faz um contraponto interessante e revela na tela a revolta de uma 
comunidade contra a corrupção que se estabelece em seu povoado. Para 
Oliveira (2011)8,  a principal descoberta foi perceber que “o cinema não é 
feito só de atores e diretores, mas também pelo roteirista, técnico de som, 
efeitos especiais, técnico de iluminação, operador de câmera, cenografista, 
editor de imagens etc.”. A conquista do primeiro lugar no FestNatal 2010 foi 
celebrada comunitariamente. O Nasga foi um dos primeiros pontos do Rio 
Grande do Norte a ser cadastrado para receber o apoio financeiro do Mi-
nistério da Cultura. Segundo Oliveira (2011), “o ponto só recebeu a primeira 
parcela do MinC, não realizou muitas ações e teve o projeto cancelado”. Sua 
última ação comunitária, como ponto de cultura, foi o curso de cinema em 
parceria com o ponto de cultura Cinema Para Todos, cujo resultado, o filme 
curta-metragem e eu com isso? conquistou o primeiro lugar no FestNatal 2010, 
revelando, assim, que se a produção audiovisual tivesse sido a primeira ação 
conjunta, o resultado poderia ser outro, bem mais positivo.
Outros filmes experimentais como Herança, de Nova Cruz9 (RN), car-
tas na Mesa, de Natal (RN) mostram a facilidade com que pessoas comuns 
interpretam papéis e se transformam em atores improvisados. O resultado 
surpreende pela facilidade da manifestação oral das personagens, tão diferente 
da retórica do cinema brasileiro de outrora.
Com o advento da imprensa ilustrada, do cinema e do rádio, a conformarem 
uma nova esfera pública, a que Néstor Garcia Canclini (1996) se refere como 
esfera pública plebeia. Seus dispositivos de circulação de ideias correspondem, 
em princípio, à proficiência cognitiva de uma parte mais ampla da população, 
talvez já alfabetizada mas com a sensibilidade cultivada a partir de novos pa-
râmetros iconográficos, [...] baseado numa espécie de oralidade em segundo 
grau veiculada pelo cinema e pelo rádio (COSTA, 2010).
Esta mudança na produção de bens experimentais expressada pelo cine-
ma de periferia distancia-se da produção hegemônica porque produz novos 
valores técnicos, cognitivos e estéticos. No filme o Quarto produzido por 
8 Depoimento coletado pela pesquisadora, por correio eletrônico, em março de 2011. OLI-
VEIRA, Tereza. Coordenadora do Nasga, ex-secretária de Educação e Cultura de São 
Gonçalo do Amarante (RN), Mestre em Filosofia pela UFPE.
9 Interior do Rio Grande do Norte.
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jovens de Assu, na região oeste, interior do semiárido cineastas aprendizes 
se apropriam de uma notícia televisiva da mídia hegemônica, para contar 
audiovisualmente o drama de duas famílias de nordestinos desabrigados. 
Acostumados com a seca, as pessoas foram surpreendidas com uma avalan-
che de chuvas torrenciais, que destruiu um açude e provocou uma enchente 
catastrófica. O filme parece perguntar: “alojado coletivamente, intimamente 
exposto e desesperançado, como é que alguém pode defender-se de si mes-
mo? Ou encontrar alegria para viver e sonhar com um futuro viável?” Mas 
a questão maior que o filme toca é a do processo de infra-humanização no 
preconceito contra os homossexuais. Longe de ser uma campanha a favor 
do uso de preservativos, ou discutir a discriminação contra soropositivos, 
ou ainda pró-LGBT10, os jovens cineastas convocam a audiência (a própria 
família, os parentes e vizinhos) para pensar e discutir aquilo que a mídia 
hegemônica prega e o que ela faz com o “senso-comum”.
Durante nosso trabalho investigativo, ainda em andamento, podemos 
perceber que é na esfera da produção simbólica que se situam os embates 
pela sedimentação dos significados sociais e essa percepção leva à assunção 
da existência, no campo das práticas sociais, da luta pela sua fixação, pois, 
além dos atos oficiais, hegemônicos, existem espaços sociais e culturais inde-
pendentes que permitem a articulação e a circulação de práticas experimentais 
inovadoras dissidentes, emergentes ou apenas expressões de singularidades 
e da diversidade cultural, como é o caso da produção audiovisual, através 
do cinema de periferia. Assim, é possível pensar a produção audiovisual 
cultural e simbólica, tanto como reprodução, a partir do momento em que 
as falas individuais repetem fórmulas consensuais ou refletem o ideário he-
gemônico, quanto como possibilidade teórica para o surgimento de práticas 
sociais discordantes ou contestadoras, que podem transformar os significa-
dos periféricos ou inaceitáveis em legítimos e incorporá-los à prática social, 
desde que os discursos destas práticas circulem socialmente e possam ser, 
de alguma forma, legitimados por meio da aceitação de setores significativos 
daquela comunidade.
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